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Matsui Sumako, az új (színész)nő 
megjelenése Japánban
Matsui Sumako (1886–1919 ᶴ Ӌ举⼞ᆆ) fiatal korától kezdve tudatosan ké-
szült a színészi pályára, s nagy hangsúlyt fektetett saját önreprezentációjára. 
Ő már a „modern” japán nő mintája, aki – noha sosem járt Európában vagy 
Amerikában – egész munkássága során nyugati típusú, professzionális szí-
nésznőként definiálta magát. A Kōjien (ᒹ䗔㤇) enciklopédiában a róla szóló 
szócikk így kezdődik: „színésznő az új dráma [idején]” (shingekijoyū ᯦ࢽྩ
ݠ).1 Sumako neve valóban szorosan összefonódik az új dráma (shingeki ᯦
ࢽ) és az új nő (atarashii onna ᯦ɵɢྩ) fogalmainak megjelenésével. Míg 
a korabeli japán színháztörténet úgy festette le, mint szexuálisan fenyegető 
femme fatale-t, saját magát úgy ábrázolta, mint új nőt, akiben megmutatkozik 
a „feminista öntudat”.2 (1.kép)
Egy modern nő a japán színpadon
Az új dráma nem azonos az új iskolával (shinpa ᯦ ⍴). Míg az utóbbi – mely-
nek úttörői közé tartozott például Kawakami Otojirō (ᐓр丩ӂ䜄) is – a ka-
buki modern változatát hozta létre, addig az új dráma a XX. század elején 
főként az európai naturalizmust honosította meg a szigetországban, vagyis 
„olyan kifejezésforma megteremtésére tett kísérletet, amely – a hagyományos 
kabukival és a shinpával szemben – híven tükrözné korának valóságát.”3 
A Meiji-kor elején is uralkodó kabuki ugyanis nem volt alkalmas azon új 
drámák színpadra állítására, amelyekkel a kor fiatal írói kísérleteztek, s nem 
volt alkalmas a nyugati drámák bemutatására sem, amelyekből egyre többet 
fordítottak japánra.
1 ᒹ䗔㤇Ƚㅢޣ⡾Ƚዟ⌘ᴮᓍȽ2008. (Kōjien, 6. kiadás, Iwanami Shoten, 2008.), „ᶴӋ举⼞ᆆ”
2 Kano Ayako, Acting Like a Woman in Modern Japan, Palgrave, New York, 2001, 123.
3 Kokubu Tamocu, A japán színház, Gondolat, Budapest, 1984, 80.
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A probléma megoldását célzó mozgalomhoz alapvetően három emblema-
tikus alak és két egyetem kapcsolódik. Egyrészről Tsubouchi Shōyō (ච޻䙃
䚛)4 és Shimamura Hōgetsu (ጬᶇᣧᴾ),5 akik 1906-ban a Waseda Egyetemen 
létrehozták az Irodalmi Társaság Színházi Kutatóintézetét (Bungeikyōkai Engeki 
Kenkyūsho ᮽ㣮ঊՐ╊ࢽ⹊ガᡶ), ahol nemcsak színházművészettel, hanem 
az irodalom egészével kívántak foglalkozni. Másrészről Osanai Kaoru (ቅኧ
޻㯡),6 aki a Keiō Egyetemen szervezte meg 1909-ben a Szabad Színházat 
(Jiyūgekijo㠠⭧ࢽᡶ), melynek nevét az 1887-ben alapított Théâtre Libre-től 
kölcsönözte, épp úgy, ahogyan Shimamura a Moszkvai Művész Színháztól 
vette későbbi társulata nevét. 
Tsubouchi és Osanai ugyan eltérő módszerekkel dolgoztak, de mindkettőjü-
ket egyazon cél vezette: a japán színház megreformálása. Közös volt bennük, 
hogy szinte kizárólag nyugati szerzők műveivel foglalkoztak, de míg Osanai 
profi kabuki színészeket, vagyis kizárólag férfiakat, képzett át, Tsubouchi ama-
tőrökkel, köztük nőkkel is dolgozott, s ezáltal létrehozta Japán egyik első 
koedukált színházi intézményét. 1909-ben egy újfajta színészképzéssel egy-
bekötve, kísérleti színházi csoportként szervezte újjá az Irodalmi Társaságot 
Shimamurával. Mivel meggyőződésük szerint a „régi felfogású” színészeket 
az új drámákban nem lehetett alkalmazni, amatőrökkel dolgoztak tovább, aki-
ket módszeres képzésben részesítettek.7 Osanai csoportja Ibsen John Gabriel 
Borkmanjával kezdte meg tevékenységét, amelyet Gorkij Az éjjeli menedékhely 
című műve követett. Osanai moszkvai utazása után azonban számára is világos-
sá vált, hogy a női szereplők sosem lesznek sikeresek, sosem fognak „működni” 
a nyugati drámákban, ha férfi kabuki színészekkel játszatja őket.8
Az új nő – vagyis egy olyan nő, aki fiatal, középosztálybeli, tanult, egyedül-
álló, anyagilag független, valamint dohányzik, whiskyt iszik és biciklivel jár9 
– megjelenése akárcsak Nyugaton, Japánban is erősen kötődött a színházhoz, 
sőt, Tsubouchi egy 1911-es tanulmánya szerint a nyugati drámák közvetítésével 
4 Tsubouchi Shōyō (1859–1935) irodalmár, író, drámaíró, műfordító. Elsőként fordította le ja-
pánra Shakespeare összes művét.
5 Shimamura Hōgetsu (1871–1918) a nyugati színjátszást és irodalmat ismerő irodalmár és 
színházi kritikus.
6 Osanai Kaoru (1881–1928) színházigazgató, drámaíró, színész.
7 Kokubu, i.m., 81.
8 Brian Powell, „Matsui Sumako: Actress and Woman”, William G. Beasley (szerk.): Modern 
Japan: Aspects of History, Literature and Society, University of California Press, Los Angeles, 
1977, 138.
9 Kano, i.m., 124–125.
385Matsui Sumako, az új (színész)nő megjelenése Japánban
érkezett meg szigetországba.10 Olyan alakokat tekintett mintának, mint Ibsen 
Nórája és Hedda Gablerje, G.B. Shaw Vivie-je a Warrenné mesterségéből, vagy 
épp Sudermann Magdája az Otthon című drámából. 
Néhány értelmezés szerint az „új nők” azok a nők, akik természetszerűen 
jelentek meg az új korban; egyesek úgy határozzák meg őket mint eszményi 
nőket, akiknek mindenáron most kellett feltűnniük; mások úgy gondolnak 
rájuk, mint nőietlen nőkre; ismét egy másik csoport agresszív, forradalmi 
nőknek tartja őket, akik a régi századok konvencionalizmusával szembeni 
válaszként születtek; és vannak akik úgy látják őket, mint ellenszenves, kont-
rollálhatatlan és önző nőket, akik a nyugtalanság szülöttei és megzavarják 
a társadalmi rendet.11 
Így – Sadayakko iskolájának és Tsubouchi illetve Shimamura műhelyének kö-
szönhetően – ebben az esetben is a színház lett az egyik olyan hely, ahol a nők 
láthatóvá váltak a társadalom számára, de ezzel párhuzamosan szexualitásuk 
is előtérbe került. Ezért is „jellemezhető [az új nő] a progresszív, a regresszív 
és a transzgresszív kombinációjaként.”12 Színpadra lépése progresszív jelenség 
volt, hiszen nyomatékosította a nők jelenlétét a társadalomban. Ezzel együtt 
visszalépést is jelentett, mert a férfi-tekintetnek kitett nők szexuális tárgyakká 
váltak. Felfogható továbbá „áthágásként”, amennyiben általa a nők szexuális 
alannyá lettek, kihívás elé állítva a férfi-kiváltságokat.13 
Matsui Sumakóra az új dráma és az új nő fogalmának megtestesüléseként 
tekintettek. Sumako Kobayashi Masako néven született 1886. november 1-én 
Matsushiróban, majd 16 évesen költözött Tokióba, ahol varrónőképző iskolába 
járt. Első sikertelen házassága után második férjének, Maezawának köszön-
hetően ismerkedett meg a színház világával. Maezawa tanítóként dolgozott 
és kapcsolatban állt egy tradicionális történetmondó csoporttal, akik azzal 
kísérleteztek, hogy gyerekeknek szóló történeteket dramatizáltak. Sumako 
látta az egyik előadásukat és feltehetően ez volt az a fordulópont az életében, 
amikor elhatározta, hogy színészi pályára lép. 1907-ben előzetes bejelentkezés 
nélkül elment a társulat igazgatójához (ami nem volt szokás a férfiak körében 
sem, különösképpen a nőknél), és könyörgött neki, hogy csatlakozhasson 
10 Ebben a témában előadásokat is tartott Az új nő, ahogyan a modern drámában látható (Kinsei 
geki ni mietaru atarashii onna 䘇ьࢽʉ㿁ɦɽʩ᯦ɵɢྩ) címmel.
11 Erika Fischer-Lichte, „Introduction”, Erika Fischer-Lichte, Barbara Gronau, Christel 
Weiler (szerk.): Global Ibsen, Routledge, London – New York, 2011, 2.
12 Kano, i.m., 125.
13 Kano, i.m., 125.
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hozzájuk. Az első alkalom visszautasítását követően második próbálkozását 
siker koronázta.14 1909-ben ugyancsak Maezawa közbenjárásának köszönhe-
tően lépett be az Irodalmi Társaság Színházi Kutatóintézetébe, s lett az első 
tanítványok egyike. Tsubouchi már az első pillanattól kezdve felfigyelt a lány 
japán nőknél nem szokványos, robosztus alkatára. Sumako tehát egy bioló-
giai adottságnak köszönhette felvételét és első szerepét, Opheliát, ugyanis 
Tsubouchi ilyen felépítésűnek képzelte a Shakespeare-hősnőket, s úgy látta, 
hogy a tipikusan „japános” testalkatú nők furcsán mutatnak a színpadon, nem 
rendelkeznek olyan „pozitív nőies testalkattal”,15 amilyen a nyugati színész-
nőknek van. Tsubouchi tehát – szemben Osanai-jal, aki továbbra is férfiakkal 
állíttatta színpadra előadásait – nőkkel is dolgozott ugyan, de ahelyett, hogy 
ezen elvet demonstrálandó a törékeny japán nőket kereste volna, az átlagostól 
eltérő, már-már „férfias” alkattal rendelkezőket részesítette előnyben.
Huszonegy növendék, köztük négy nő kezdte meg tanulmányait Japán első 
koedukált színházi iskolájában. A csoport az első két évet műhelymunkával 
és önképzéssel töltötte. A tantervben többek között művészetelmélet, japán 
színháztörténet, az Erzsébet-kori színház és a modern dráma oktatása szere-
pelt, valamint olyan gyakorlatok, melyek az angol társalgásra, előadásmódra 
és éneklésre irányultak.16 Tsubouchi Shōyō eredeti nyelven tanította A velen-
cei kalmárt, míg Shimamura Hōgetsu a modern realista dráma modelljeként 
oktatta a Babaszoba (Nóra) angol fordítását.17 1911 májusában mutatták be 
– Tsubouchi fordításában – első kísérleti jellegű előadásukat, Shakespeare 
Hamletjét a Császári Színházban, amelyben Matsui Sumako megbomlott el-
méjű Opheliájának dala olyan hatást ért el, „amelyet egy onnagata színész 
sosem tudna megvalósítani”.18 Az előadás sikere ugyanakkor nem volt min-
dent elsöprő. A kritika Tsubouchi dagályos fordítását, az esetlen játékot, és 
a régimódi, kabukiszerű felhangokat bírálta.19 Mindezek ellenére azonban 
az előadás megalapozta az Irodalmi Társaság mint fontos és befolyásos erő 
működését a japán színházi világban. Sumako – aki ekkor változtatta Matsui 
Sumakóra a nevét – maga is sokat tett a produkcióért, rengeteget dolgozott, 
hogy elismerjék munkáját, melynek meg is lett a gyümölcse, ugyanis az előadás 
14 Kano, i.m., 125.
15 Powell, i.m., 139.
16 Kano, i.m., 166.
17 Kano, i.m., 166–167.
18 Kano, i.m., 167.
19 Phyllis Birnbaum, Modern Girls, Shining Stars, the Skies of Tokyo: Five Japanese Women, 
Columbia University Press, New York, 1999, 26.
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néhány pozitívumának felsorolásában őt is megemlítették, illetve a Társaság 
összes további előadásában elnyerte a női főszerepeket.
Ugyanebben az évben rendezte meg Shimamura Ibsen Nóráját, amely 
Babaszoba címmel futott Japánban, és vitathatatlanul sztárrá tette a címsze-
repet alakító fiatal lányt. Ezt követte még egy évvel később az Otthon be-
mutatása is Sudermanntól. A Japánban – csakúgy mint Európában – nagy 
botrányt okozó előadásokhoz hozzájárult Shimamura és Sumako kapcsolata 
is, amellyel megszegték a koedukált intézmény egyik legfőbb – a tanár és nö-
vendék közötti szexuális viszonyt tiltó – szabályát.20 Így aki eddig a Warenné 
mesterségének Vivie-jét ismerte fel Sumakóban, most megtestesülni láthatta 
a kor egyik meghatározó női sztereotípiáját, a (háromgyermekes, házasságban 
élő, köztiszteletnek örvendő férfit megbabonázó) femme fatale-t.21 Miután 
mindketten arra kényszerültek, hogy elhagyják az iskolát, 1913-ban közösen 
alapították meg új társulatukat, a Művész Színházat (Geijutsuza 㣮㺉ᓝ), 
melynek legnagyobb sikere Tolsztoj Feltámadásának dramatizált és zenés japán 
változata volt. Természetesen itt is Sumako játszotta a női főszerepet, Katyusát, 
akinek egyik száma, a „Katyusa dal” Japán első slágerévé vált, s a több mint 
20 000 példányban eladott lemezt az egész ország ismerte.22 A közös munká-
nak 1918-ban Shimamura váratlan halála vetett véget, amelyet Sumako nem 
bírt elviselni, s két hónappal később, 1919 elején öngyilkos lett.
Egy japán színésznő a Babaszobában
Matsui Sumako testi megjelenésére, szexuális kisugárzására természetes szín-
padi játéka miatt került nagy hangsúly. Egyik kritikusa „nemiségében rend-
kívüli” –nek (hijō ni seiteki 䶔ᑮʉᙝⲺ) és „hús vér nő”-nek (niku no onna
㚿ʌྩ) nevezte.23 De voltak olyanok – élükön Mori Reiko novellistával –, 
akik veszélyes csábítónak látták, aki mint a végzet asszonya, szexualitásával 
manipulálja Shimamurát:
Nem arról van-e szó, hogy Sumako, aki a nagy színésznővé válás gondolatának 
megszállottja volt, valójában nem volt szerelmes Hōgetsuba, hanem sokkal 
20 „Mikor a próba megkívánja, hogy a férfi és női növendékek együtt legyenek, akár kint, akár 
bent, az iskola épületében, ezt először közölniük kell az intézménnyel és el kell fogadniuk 
a tanárok erre vonatkozó utasításait.” Matsumoto Kappei, Nihon shingeki shi: shingeki binbō 
monogatari [Az új dráma története: a szegénység meséje], idézi: Kano, i.m., 167.
21 Fischer-Lichte, A dráma…, i.m., 537–538.
22 Powell, i.m., 144.
23 Kano, i.m., 130.
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inkább tisztában volt azzal, hogy saját művészetéhez szüksége van a férfira?
Sumako iszonyúan önző volt, de alapvetően érzelmes és nem kifejezetten 
intellektuális. […]24 Szinte semmilyen irodalmi háttérrel nem rendelkezett, 
és úgy tűnt hiányzik belőle az a képesség, amellyel elmélyülten tudná olvasni 
és értelmezni a darabokat. Emiatt szerepei megformálásakor vakon követte 
a rendező utasításait, fizikai adottságait használva a szerep kifényezésére: 
akárcsak egy baba. […] Amiért Hōgetsu ennyire ragaszkodott hozzá, az volt, 
hogy színpadán Sumako egy tökéletes bábbá vált.25
Megítélése kettős volt, jellemezték úgy is mint veszélyes csábítót és úgy is mint 
egy üres borosüveget,
amelyet Hōgetsu  a saját maga által készített borral tudott megtölteni. És ez 
a bor soha nem apadt el. A borosüveg létének azonban semmi oka, hacsak 
nem mint műtárgyat tesszük el.26 
[Hōgetsu szemében] Sumako egy pótolhatatlan színésznő volt, aki hűen 
megvalósította a férfi elképzeléseit – így nem engedhette el. A színpadon 
kezelhető tanítvány volt, s teljesen a férfi akaratának megfelelően mozgott; 
mint feleség és szerető azonban iszonyúan önző volt, és a saját szeszélyeihez 
mérten viselkedett, visszautasítva, hogy engedelmeskedjen a mesterének, 
Hōgetsunak.27
Törvényszerű volt ezért, hogy a közönség először leginkább annak az elő-
adásnak a Nórájával azonosítsa, amelyet 1911 novemberében mutattak be.
Az előadás az új dráma meghatározó állomása volt, s egyfelől bebizonyította, 
hogy egy modern európai dráma színházi fordítása is hatásos lehet a japán 
színpadon, másfelől alkalmat adott arra, hogy egy nő bemutathassa az új 
színészi iskolában tanultakat. Ez volt továbbá az első előadás, amely nyíltan 
foglalkozott a nők társadalomban betöltött szerepével. A norvég dráma német 
közvetítéssel jutott el Japánba, és (akárcsak Európában) először itt is a boldog 
24 Kihagyás a forrásban.
25 Mori Reiko, „Matsui Sumako”, Geidō no hana hiraku toki (Amikor a művészet virága kinyílik), 
Kindai Nihon josei shi (A nők története a modern japánban) Vol. 5, Shūeisha, Tokyo, 1981, 
91–126. – idézi: Kano, i.m., 132.
26 Osanai Kaoru, „Kowareta sake game (Egy eltört borosüveg)”, Engei gahō, 1919 február 69. – 
idézi: Kano, i.m., 132.
27 Murakami Nobuhiko, Taishō joseishi: shimin seikatsu (A Taishō kori nők története: polgári 
élet), Rironsha, Tokió, 1982, 196–197. – idézi: Kano, i.m., 132–133.
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befejezéssel ellátott verziót28 fordította le Shimamura 1906 novemberében, 
1911-ben viszont már az eredeti (korai feminista értelmezéseket előhívő) be-
fejezéssel állította színpadra.
A bemutatón, az Irodalmi Társaság magánszínpadán, csak az első és a har-
madik felvonást láthatta a közönség, a másodikban történteket a rendező 
mesélte el a két felvonás között. A kihagyás oka Nóra tarantellája volt, ugyan-
is ekkor még senki nem tudta, hogyan lehetne kivitelezni ezt a táncot. Pár 
hónappal később azonban, egy angol hölgy koreográfiájának köszönhetően 
immár mindhárom felvonást el tudták játszani Tokió közönségének,29 aki-
ket a szó legszorosabb értelmében sokkolt Nóra távozása az előadás végén. 
A korabeli leírások alapján a nézők a második felvonásban látottak ellenére 
is „hirtelennek” és megalapozatlannak tartották Nóra döntését,30 ráadásul 
áthidalhatatlannak vélték az ismert „boldog véggel” rendelkező első és az új 
verzió közötti távolságot. (2. kép)
Az újonnan alapított Seitō31 című feminista lap véleménye is kettős volt 
az előadásról. A főhős távozása őket is megdöbbentette, de ez különböző 
reakciókat váltott ki. Egyesek sajnálták Helmert és bírálták Nóra önfejűségét, 
amiért nem fogadta el férje bocsánatát az előadás végén. Mások mély tiszte-
letet éreztek a fiatal nő iránt, de nem látták döntésében a magabiztosságot, 
s bennük is felmerült a „nagy kérdés”, hogy mi fog történni vele távozása 
után. A bírálók közé tartozott a lap alapítója, Hiratsuka Raichō is, aki csa-
lódott az előadásban:
Sumako játéka a tűzről és az életerőről híres, de valahogy nem kerültem 
a hatása alá, és az előadás végén nem ragadott el a színpad. Nóra ártatlan-
ságának leírása megfelelő volt, de az [öntudatra] ébredés érzelmi fejlődése 
28 Az 1879-es koppenhágai, majd az egy évvel későbbi norvégiai és müncheni bemutatót kö-
vetően Ibsen arra, kényszerült, hogy a további német nyelvű előadások számára írjon egy 
olyan befejezést, amely Nóra és Helmer kibékülésével zárul. „A színházak ugyanis nem voltak 
hajlandóak olyan darabot bemutatni, amelyben egy nő elhagyja a férjét és gyermekeit, mert 
teljes egészében az önmegvalósítás problémájának akarja szentelni magát”. Fischer-Lichte, 
A dráma…, i.m., 500.
29 Mori Mitsuya, Women’s Issues and a New Art of Acting – A Doll’s House in Japan, Fischer-Lichte, 
Gronau, Weiler (szerk.), i.m., 79.
30 Kano, i.m., 193.
31 A Seitō (Kékharisnya) című lapot Hiratsuka Raichō alapította 1911-ben. A csak női írókból 
és szerkesztőkből álló lap öt évig működött és az írástudó nők fontos fórumaként biztosította 
a nőknek, hogy megvitathassák a különböző őket érintő társadalmi problémákat, illetve helyet 
adott a nők irodalmi törekvé seinek is. Conrad Totman, Japán története, Osiris Kiadó, Budapest, 
2006, 526.
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nem járt együtt a bensőben lezajló hullámzás kifejezésével; ami [az előadás] 
végén kirajzolódott, egy különösen hisztérikus alakítás volt; úgy nézett ki, 
mint egy triviális veszekedés férj és feleség között – semmi nem volt, ami 
megérintette volna a szívet.32
E sorokból is kiviláglik, hogy a japán színházi reform megteremtette a nézők 
új elvárásait is. Míg a régi színház elsősorban a látványra és a külsőségekre 
fókuszált, addig az új színházban a lélekben lejátszódó folyamatok kifejezésére 
került a hangsúly. Ezáltal érthetővé válik, hogy miért tulajdonítottak akkora 
jelentőséget Nóra minden rezdülésének, és kritizálták vagy épp dicsőítették 
a lelki folyamatokból kialakuló végkifejletet. Sumakónak – saját bevallása 
szerint – a próbák alatt nem volt ideje azon töprengeni, hogy Nóra tettei 
helyesek-e vagy sem, de ő is nehezen tudott azonosulni azzal, hogy a fiatal-
asszony három gyermekét is maga mögött hagyja. Ellenben azt a végkifej-
letet is visszásnak, kétségesnek találta, hogy Nóra mégis otthon maradjon 
a férjével.33
A megjelent kritikák azonban, nem csak magával az előadás tartalmával 
foglalkoztak, hanem nagy hangsúlyt fektettek Sumako alakjára és a japán 
színházakban eddig nem tapasztalt újszerű játékára is. Kawamura Karyōt, 
az egyik vezető kritikust az döbbentette meg, hogy első ízben volt tanúja an-
nak, ahogyan egy nő természetes módon beszél a színpadon:
El voltam ragadtatva és mélyen megindított, mikor először hallottam termé-
szetesen beszélni egy Japánban született színésznőt… Ez volt az első alkalom 
az életemben, amikor egy modern előadás elárasztott gyengédséggel, szomo-
rúsággal és megmagyarázhatatlan érzelmekkel. Sumako asszony tehetségének 
köszönhető, hogy néhány könnycseppet ejtettem annál a résznél, amikor 
ünnepélyesen megköszöni férjének eddigi kedvességét az életben.34, 35
Murakami Nobuhiko pedig a következőket írta könyvében:
Fiatal korom óta látok kitűnő teljesítményeket, de egyik sem volt olyan 
elképesztő, mint Nóra a Babaszobában, amelyet az Irodalmi Társaság 
32 Hiratsuka Raichō, Genshi josei wa taiyō de atta II. (A régi időkben a nő volt a Nap II.), Ōtsuki 
Shoten, Tokyo, 1971, 2:350. – idézi: Kano, i.m., 198.
33 Powell, i.m., 14.
34 Kawamura Karyō, „Shienjō to ningyō no ie” (A magán színház és a Babaszoba), Kabuki, 1911. 
november – idézi: Kano, i.m., 194.
35 A hasonló megjegyzések az európai színháztörténet ismerőjét arra emlékeztetik, amikor Lessing 
polgári szomorújátékainak természetessége gyakorolt erős hatást a korabeli közönségre. Vö.: 
Fischer-Lichte, A dráma…, i.m., 337–346.
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adott elő. Mennyire hatalmas a színésznő tehetsége, amelyet most a ja pán 
szín padon láthatunk, mennyire nagyszerű a jelenléte! Teljesen meg va-
gyok döbbenve.36
Gyanítható tehát, hogy a tradicionálisan japánnak hitt és egy japán színész-
nőtől látott teljesítmény közötti, „mind vizuálisan, mind kulturálisan és 
színházi szempontból”37 jelentős távolságot az a „természetes” játékmód hi-
dalta át, amely Nóra szociokulturális és lélektani motivációinak megmutatása 
okán a realizmus társadalmi és lélektani módjával ismertette meg a japán 
közönséget. 
Ezt segítette, hogy az Ibsen-dráma nézői külső szemlélőként figyelhették az új 
nő által megtestesített új nőt – nem véletlen, hogy a „nóraizmus” vált az én-
központú, emancipált nőt leíró terminussá. Ezáltal természetessé vált, hogy 
Sumakót eleinte Nórának tekintették, hiszen köztudott volt, hogy elhagyta első 
és második férjét is. Ugyanakkor a japán színházi reform következtében lassan 
elvárássá vált a szerep lélektani motívumainak, azok rendszerének érzékeltetése. 
Jellemző, hogy bár Otake Kōichi a nők „nevelésének” szempontjából tartot-
ta fontosnak az előadást, pontosan érzékelte, hogy „Matsui Sumako Nórája 
a Babaszobában az új színház előfutára, ahol a játék a tiszta belső jelentések 
által észlelhető.”38 Ezeknek a belső jelentéseknek volt hatalmas szerepe Sumako 
következő szerepénél, Magdánál is.
Egy japán színésznő az Otthonban
A Nóra szenzációját követve, már 1912 májusában műsorra tűzték Herman 
Sudermann Otthon (Heimat) című darabját, melynek bemutatása Japánban 
is épp olyan botrányt okozott, mint Európában. Shimamura Charles E.A. 
Winslow Magda című angol fordításából39 készítette a japán változatot, de 
felhasználta a mű egy korábbi, 1909-es japán fordítását is, amely az Új nő 
(Atarashii onna ᯦ɵɢྩ) címet adta az akkori darabnak. Sudermann mű-
vének címét – akárcsak Ibsen Babaszobájának esetében – sok fordításban 
megváltoztatták, s a dráma a főszereplő, Magda nevével jelent meg. Izgalmas 
megfigyelni a párhuzamot Ibsen és Sudermann darabjai között. Mindkét 
esetben az eredeti cím egy-egy helyet jelöl, melyek a melegség, a család és 
36 Murakami Nobuhiko, Taishō joseishi: shimin seikatsu (A Taishō kori nők története: polgári 
élet), Rironsha, Tokió,1982, 193. – idézi: Kano, i.m., 194.
37 Julie Holledge, Women’s Intercultural Performance, Routledge, London, 2000, 30.
38 Kano, i.m., 199.
39 Az eredeti mű 1893-ban készült, míg az angol fordítás 1896-ban.
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a szeretet képeit implikálják, azonban mind a két esetben olyan nőket látunk, 
akik szaba dulni akarnak ebből a helyzet ből. Börtönnek érzik saját otthonu-
kat, ahol nincs esélyük az önmegvalósításra. A darabot témája miatt – amely 
a nők otthoni bezártságára, fogságérzetére és függetlenségük hiányára fókuszál 
– naturalista drámának tekintették, de az idő-, a hely- és a cselekményegység 
miatt a jól megcsinált drámákkal is „rokonították”.40, 41 Sokan látták úgy, hogy 
a Magda a Nóra egyfajta folytatása, amely megmutatja, hogy mi történik, miu-
tán egy fiatal nő függetlenné válik. Míg a Nóra esetében azt a folyamatot látjuk, 
amely a távozáshoz vezet, addig a Magdánál épp a visszatérésnek lehetünk 
tanúi. Ez a hazatérés azonban nem boldog, hiszen a karrier és az otthon végig 
ellentétes, a párhuzamos működésre képtelen módon jelennek meg. A darab 
egyértelmű üzenetei közé tartozik, hogy csak az egyiket lehet választani (tudja 
ezt már Nóra is, akinek eszébe sem jut, hogy a családjával a háttérben valósítsa 
meg önmagát). Az anyaság kérdésének megítélésében azonban eltérő nézetek 
láttak napvilágot a drámát illetően. Ibsent sokan bírálták, mert elképzelhe-
tetlennek tartották, hogy egy nő elhagyja a gyermekeit. Magda esetében épp 
fordított a helyzet, itt az anyaság mindenek felett áll. Abba még belemenne, 
hogy karrierjét és függetlenségét feladja, de az anyaságról nem mond le.
40 A darab huszonnégy óra alatt, egy helyszínen, Magda édesapjának a szalonjában játszódik.
41 A történet egy német városban játszódik, Schwartze alezredes otthonában. A konzervatív, a modern 
dolgokra, és a nők kezdeti emancipációs törekvéseire teljesen vak alezredes hozzá akarja kényszeríteni 
lányát, Magdát, saját kiszemeltjéhez. A lány azonban visszautasítja apja „ajánlatát”, így tizennyolc 
évesen kénytelen elhagyni a szülői házat, bukott nő lesz. Évekkel később tér csak vissza Berlinből 
(ekkor indul a cselekmény is), híres énekesnőként. Apját ugyan mélyen sérti lánya életmódja, attól 
tart, hogy a város a szájára veszi, ha hagyja, hogy Magda egy szállodában lakjon az otthona helyett, 
így hazahívja lányát, aki viszont csak azzal a feltétellel hajlandó visszaköltözni otthonába, ha a csa-
ládja „nem üti bele az orrát” az életébe. A házban azonban hamarosan feltűnik von Keller városi 
tanácsos, akiről kiderül, hogy egykor Magda szeretője volt Berlinben, s még egy közös gyermekük 
is van, akit Magda nevelt fel miután a férfi elhagyta. Lényegében azért lett énekesnő, hogy el tudja 
tartani a fiát. Most, hogy visszatért a városba a férfi felkeresi Magdát és felajánlja neki, hogy elveszi 
feleségül, ami, Magda vagyonát tekintve, nagyon előnyös lenne számára a politikai életben. A há-
zasságot természetesen az alezredes is támogatná, hiszen így helyreállhat a család jó híre. Magda 
hajlana is a dologra, hiszen a szíve mélyén még mindig szereti a férfit, de amikor meghallja feltételeit 
egyértelműen elutasítja az ajánlatot. Kellner saját társadalmi és politikai presztízse miatt csak akkor 
veszi el Magdát, ha feladja karrierjét és lemond házasságon kívül született gyermekéről. A fiút örökbe 
adják valahová vidékre, ahol évente egyszer meglátogatnák, majd mikor ötven évesek lesznek, újra 
magukhoz veszik az akkora már felcseperedett gyermeket, és ők lesznek a gyámjai. Így a világ elől 
rejtve maradna fiatalkori botlásuk. Magda azonban ezt nem viseli el, nem képes megválni a gyerek-
től az után, hogy feláldozta érte az életét, és nem képes ilyen áron megválni a nehezen és gondosan 
felépített karrierjétől és szabadságától sem. Miután elzavarja Kellnert a háztól, a darab Magda és 
apja veszekedésével zárul, melynek során az alezredes pisztollyal fenyegeti meg lányát, hogy menjen 
hozzá Kellnerhez, majd túlzott izgalmi állapota miatt stroke-ot kap és meghal.
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Shimamura rendezésében még jobban kidomborította a feminizmus és 
az anyaság kérdéseit, s azáltal, hogy Magda foglalkozását „énekesnőről” 
(Sängerin) „opera színésznőre” (opera joyū) változtatta, elősegítette, hogy 
a közönség itt is Magdával kezdje azonosítani Sumakót. Vagyis úgy tekintettek 
rá, mint aki provokálja és lehetséges válaszokat is ad a (színész)nőkérdésre. 
Próbálja megmutatni a lehetetlent, azzal, hogy egyszerre akar sikeres művész, 
szerető anya, tiszteletreméltó feleség és engedelmes leány lenni, ami nagyban 
elősegítette a hasonló problémával küzdő japán nők azonosulását Magdával 
és Sumakóval egyszerre.42
Sumako Magdája sokkal kifinomultabb, mint Nórája, és játéka is sokkal 
színesebb. Egy divatos színésznőt testesít meg, és könnyedén kombinál 
két ellentmondó szempontot, egyrészről hogy átkozza a kötelesség súlyát 
és az erkölcsösséget, másrészről hogy meleg érzelmeket fejez ki az apja és 
a testvére iránt.43
Egyértelmű, hogy az előadást még jobban körüllengte a feminizmus kérdése, 
mint a Nórát. Látható volt az is, hogy a dráma nem úgy ért véget, ahogyan a kor 
szokásos femme fatale szereplőit felvonultató drámákban megszokott volt, vagyis 
a nő nem tagozódott be a „normális” életbe, és nem is lakolt halállal a dráma 
végén, annak ellenére, hogy szembe ment az „elfogadott” társadalmi normákkal. 
Az előadást azonban nem csak ezért tiltották be az első bemutató után:
Három okból engedélyeztük Sudermann Heimat című drámájának nyilvános 
színpadra állítását. Először is azért, mert a dráma, mivel idegen nyelvből 
fordították, nem valamilyen megszokott [darab volt], amely egy japán el-
méből pattant ki. Másodszor, mert az Irodalmi Társaság művészei mutatták 
be, akik a színház megreformálásán és a nemzeti tárgyú ízlés tökéletesíté-
sén munkálkodtak. Így, harmadszor, a közönség is emelkedett szellemű 
emberekből állhat, akik intelligensek, jó ízléssel, és magasan fejlett kritikai 
érzékkel rendelkeznek; […].
Amiért úgy döntöttünk, hogy betiltjuk a jövőbeni előadásokat, […] az, hogy 
a dráma szerkezete szemben áll a hagyományos japán erkölcsi gondolko-
dással, és összeegyeztethetetlen a nemzeti morális értékekkel. […] Röviden, 
aggódunk amiatt, hogy mi fog történni, ha az előadás a jövőben olyanok előtt 
lesz bemutatva, akik híján vannak a kritikai ítélőképességnek, […]. 44
42 Kano, i.m., 203.
43 Ihara Seisei’en, Miyako Shinbun, 1912. május 6. – idézni: Kano, i.m., 207–208.
44 Waseda bungaku, 1912 október, 288. – idézni: Kano, i.m., 209–210. 
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Az előadás szövegét Shimamura kénytelen volt átírni, hogy továbbra is műsoron 
tarthassák a produkciót. Legfontosabb átdolgozása a dráma végén figyelhető 
meg. Az eredeti szöveg így zárult:
MAGDA (felugrik, kezeit kétségbeesetten emeli fel) Ah, bár sose jöttem vol-
na ide!
LELKÉSZ (elutasító mozdulatot tesz, amely csendre inti)
MAGDA (félreérti a gesztust) Hát máris elüldöztök?… Én hajszoltam őt 
a halálba – hát nem temethetem el?
LELKÉSZ (egyszerűen és békésen) Senki nem gátolja meg abban, hogy imád-
kozzék a koporsójánál.
(A függöny lassan leereszkedik)45
Shimamura verziója jóval terjengősebb lett, s az előadás végén Magda egy-
értelműen megbánja minden bűnét, Isten és a lelkész színe előtt térdelve 
imádkozik, és meggyónja, hogy mindenért ő okolható:46
MAGDA Oh, apa, apa! (zokogva omlik össze a férfi teste előtt)
LELKÉSZ (békésen néz rá) Magda.
MAGDA (úgy tekint rá, mintha most venné észre)
LELKÉSZ Nézd meg ezt. Ezt okozza egy nő, aki függetlenné és szabaddá 
válik… Semmi nincs benne az áldozatkészség szelleméből, csak a füg-
getlenség és a szabadság… Akár az állatok – nem ezt mondtad magad 
is a társadalomról? Isten csak a szeretet és az áldozat szavaival szól. 
Magda, azt mondtad, szereted a gyermeked; miért nem becsülöd meg 
tehát apád szeretetét és törődését? Ha a gyermeked olyanná válna, ami-
lyen most te vagy, te mit tennél?
MAGDA Oh, tudom. Ne szólj többet. Nem bírom tovább.
LELKÉSZ Ha így van, Magda, térj vissza hát a gyermeki szeretethez. 
Térj vissza az emberi szeretethez. Azt mondod, független, szabad nő 
vagy, de nem látod, hogy szíved mélyén ellentmondásos gyötrelem kí-
noz? Magányos vagy, nem igaz? Szeretetre éhezel, nem igaz? A valódi 
szabadságot csak a szeretet paradicsomában találhatod meg.
MAGDA Oh… Kérem… Ne többet… 
LELKÉSZ Tekints atyádra, aki életét adta a szeretetért. Mi lesz most e csa-
láddal? Mi lesz anyáddal és testvéreddel? Nyugodhat-e békében az al-
ezredes lelke?
MAGDA Oh! (rettegő tekintettel)
45 Hermann Sudermann, Heimat. Schauspiel in vier Akten. (szerk., bev., jegyz.) F.G.G. Schmidt, 
D.C. Heath and Co., Publishers, Boston, 1911, 109.
46 Powell, i.m., 143.
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LELKÉSZ Ne hagyd, hogy atyád halála hiábavaló legyen… 
MAGDA (bűntudattól szenvedve) Az egész az én hibám. Követnem kell 
az utasításodat.
LELKÉSZ Köszönöm. Akkor kérjük együtt az Úr bocsánatát. És imádkoz-
zunk az alezredesért.
MAGDA (csöndesen imádkozik)
(A függöny lassan leereszkedik)
A bemutató azonban elsöprő sikert aratott, s az előadás betiltása valamint 
átírása csak még jobban növelte a produkció körüli mítosz kialakulását és 
a Sumako páratlan alakításáról szóló kritikák számát. Úgy beszéltek róla, 
mint aki valóban meg tudja formálni azokat a női szerepeket, amelyeket az új 
színház megkíván.
A Magda felülmúlta a lefordított szöveget, és bizonyos értelemben az eredeti 
művet [gensaku] is. A törékeny emberi érzékenység, annak színe és atmosz-
férája, ahogyan tünékeny szellemek érintkeznek — az előadás többet fejezett 
ki, mint az eredeti szöveg. Ez nem egy egyszerű művészet. Sumako belső 
ereje, az ő összetett személyisége az, ami kifejeződik a színpadon, az eredeti 
szöveget felülmúló mértékben.47
A fenti kritika két érdekes feltételezést is magában rejt. Az első, hogy az eredeti 
szöveg alapvető fokmérője az előadás sikerének. A második, hogy mindaz, ami 
az előadásban kifejeződik, az a színésznő személyisége. Ez az állítás merőben 
újszerű volt a szigetországban, hiszen a tradicionális színjátéktípusoknál sem-
milyen módon nem jelenhetett meg az adott színész személyisége.48 Itt viszont 
úgy látták, hogy Magda karaktere egyenlő lesz a színésznőével, és Sumako teste 
médiummá válik, amely a szerep és a színész személyisége között közvetít, 
illetve ezt a kevert identitást mutatja meg a közönségnek.49 Általános vélemény-
nyé vált, hogy a kabuki színészek onnagatái nem képesek olyan kifinomult és 
összetett személyiségek ábrázolására, amelyeket az új dráma megkövetel. Erre 
csak „igazi” színésznők képesek.
A Seitō hasábjain azonban, akárcsak a Nóra esetében, megoszlottak a véle-
mények az előadásról. Hasegawa Shigure szerint Magda alakja kevésbé volt 
47 Kusayama Masao, Kokumin Shinbun, 1912. május 6. – Idézi: Kano, i.m., 205. 
48 A nó és a kabuki szerepeket hagyományok rögzítik, melyektől nem lehet eltérni, vagyis a szerep 
„függetlenül és elsődlegesen létezik, az egyedi adottságokkal rendelkező színésszel szemben.” 
Vö.: Kokubu, i.m., 164. szerepértelmezés szócikk
49 Kano, i.m., 207.
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radikális, mint Nóráé, és Sumako is fejlődött, „higgadtság és máltóság került 
a játékába”.50 Hiratsuka Raichō azonban bírálta az előadást. Hasonlóan nem 
érezte motiváltnak Magda tetteit, épp úgy, mint Nóra esetében, és kritizálta 
Magda kompromisszumkész viselkedését: „Nem tudom nézni a békéltető vi-
selkedését az otthonával és az apjával szemben, a lelkének meleg harmóniáját 
és kompromisszumkészségét.”51 Ezzel szemben Otake Kōkichi el volt ragad-
tatva Sumako alakításától:
Nincs más, aki ilyen hűségesen, ilyen komolyan használja a testét. […] Nagy 
hatással volt rám, meredten néztem minden kis dolgot, amelyet csinált. 
Technika, művészet, élet, munka, mindezek összekapcsolása, dicséretre mél-
tó. Imádkozom, hogy ne kerüljön hátrányba és kisebbségbe a számos becs-
vágyó ember között, akik körülveszik, hanem váljék egyre nagyobbá.52
A megoszló vélemények és kritikák ellenére is a Nóra és a Magda felszínre 
hozták az eddig elnyomott kérdéseket, amelyek a japán nők társadalomban, 
munkában és az otthonokban betöltött szerepére vonatkoztak. Mindkét elő-
adás azt az egyértelmű üzenetet sugallta, hogy a nőknek szükségük van a sza-
badságra, még az otthonuk falai között is. Matsui Sumako pedig ezzel a két 
főszereppel megpecsételte győzelmét a hagyományos onnagata-színjátszás 
felett, mint új nő az új színházban.
Büszkének lenni színésznőként — azt is mondhatnám, soha nem érez-
tem ilyesmit. Nyugaton már a korai időktől kezdve léteztek és játszhat-
tak is színésznők, függetlenül attól, hogy mennyire voltak összetettek és 
nőközpontúak ezek a darabok. A japán darabokban megjelenített nőket 
azonban férfiak vitték színre, az úgynevezett onnagaták, akik egyezményes 
gesztusrendszert használtak. […] Ezért van, hogy néhány év gyakorlás után 
még a férfi színészek is képesek voltak csodálatraméltóan megvalósítani 
ezeket a szerepeket. Nem csak megvalósították, hanem birtokolták is őket. 
De a nyugati színházban számos darab van, amelynek középpontjában a nő 
áll és különböző egyedi személyiségeket jelenít meg. Annak érdekében, hogy 
ezeket a szerepeket eljátssza, az onnagatának először ki kell törnie a japán 
gesztusokból, amelyeket több évi gyakorláson keresztül szívott magába. 
És amint hosszú küzdelem árán túl tudja tenni magát ezeken a mintákon, 
50 Hasegawa Shigure, „Bungei Kyōkai no Magda” (Az Irodalmi Társaság Magdája), Seitō, 1912 
június, 6–12. – idézi: Kano, i.m., 208.
51 Hiratsuka Raichō, „Yonda Magda” (Magda olvasás), Seitō, 1912 június, 6–13. – idézi: Kano, 
i.m., 208.
52 Otake Kōkichi, „Magda ni tsuite” (Magdáról), Seitō, 1912 június, 14–16. – idézi: Kano, i.m., 
208.
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a férfias természet is láthatóvá válik. Örömmel látom [hogy nem sikerül-
het nekik].53
Ezt a tézist, – vagyis Sumako „győzelmét az új színházban – Oscar Wilde Salome 
című drámájának előadása is igazolja. A darabból 1913 és 1926 között több 
mint huszonhét különböző színpadi változat készült, s a kor mindkét emble-
matikus alakja, Kawakami Sadayakko (1871–1946 ᐓр䋔ྪ)54 és Sumako is 
megformálta a páduai hercegnő alakját. Sadayakko férje halála után vállalta 
ezt a szerepet, „ami különbözik mind a keleti gésától, akit nyugaton alakított, 
mind a modern utazótól, akit Japánban vitt színre.”55 Matsui Sumako, pedig 
már Shimamurával közösen létrehozott társulatával aratta sikereit nem csak 
Japánban, hanem a környező ázsiai országokban is. A két színésznő különböző 
fordításokkal dolgozott,56 s óhatatlanul is egyfajta verseny alakult ki közöttük. 
Wilde darabjában központi szerepet tölt be a női test, az erotika és az ösztönök, 
előtérbe kerül a viszonzatlan szexuális vágy:
A testtel való kommunikáció új lehetőséget teremt abban a világban, ahol 
a szavak erejüket vesztették, és talán megnyitja az utat a test emancipációján 
keresztül egy új nyelv születéséhez. A testnyelv előtérbe kerülése egyszers-
mind annak a paradigmaváltásnak a leképezése, mely férfi és nő között 
társadalmi szinten zajlik. Hiszen a nyelv, mint önkifejező és önmegvalósító 
eszköz hagyományosan férfi privilégium volt, míg a test és mindaz, amit 
rejt és hordoz – születéstől halálig – […] a nőé.57 
Japánban felmerült a probléma, hogy Salome egy igazi femme fatale, és női 
szereplőt kíván-e, vagy abszolút domináns viselkedése miatt inkább egy férfit 
dragben. Mivel a hétfátyoltánc a japánok számára egyenértékű volt a sztrip-
tízzel, csak női szexussal bíró színész játszhatta a címszerepet. A két alakítást 
Osanai Kaoru hasonlította össze, s kritikája a szexista diskurzus kirekesztő 
53 Matsui Sumako, Botanbake (Sminkecset), Tokyo, Fuji Shuppan, 1986, 164–165. – idézi: Kano, 
i.m., 149.
54 Kawakami Sadayakkót japán első színésznőjeként tartja számon a színháztörténet-írás. Nyugaton 
és Európában is nagy sikereket ért el férje, Kawakami Otojirō társulatával. Fellépéseivel és színi-
iskola alapításával sokat tett azért, hogy Japánban újra legyen létjogosultsága a nők színpadon 
való megjelenésének. Kawakami Otojirōról és Sadayakkóról bővebben: Doma Petra, „Az Idegen 
vonzásában”, Theatron, XII/4 (2013), 74–91.
55 Kano, i.m., 219.
56 Sadyakko Matsui Shōyō fordítását használta, míg Matsui Sumako Kusuyama Masao szövegét 
mondta.
57 Galgóczi Krisztina, A századvég titokzatos tárgya – Démonikus nők a modern drámában, 
Kalligram, Budapest, 2010, 74.
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stratégiáinak segítségével mutatott rá a különbségekre. Az akkor negyvenhá-
rom éves Sadayakkót mindenekelőtt túl idősnek találta: „teste ki volt száradva, 
nem volt benne vér”,58 így játékának kimerültségét is ezzel magyarázta. A fiatal, 
huszonnyolc éves Sumakónak viszont megbocsátotta, hogy „szegényes volt 
lelkileg”, mert „teste maga volt a kéj”.59 Sadayakko kabuki-jellegzetességeket 
hordozó tánca „túlzottan japánnak” tűnt számára, ugyanis a hosszú ujjú, nehéz 
ruhában kivitelezett mozdulatok ősi szabályok alapján történő kivitelezésének 
(életkortól független) erotikája összeegyeztethetetlen volt azzal az érzékiség-
gel, amellyel a Wilde-szöveg referenciális és eurocentrikus olvasata ruházza 
fel ezt a jelenetet. Sumako viszont egy olasz koreográfus, Giovanni Vittorio 
Rosi erotikus táncát mutatta be, és tógaszerű jelmeze látni engedte karjait és 
vállát is. (3.kép)
Kawakami Sadayakkónak nagy szerepe volt abban, hogy a nők újra sze-
repelhessenek a japán színpadokon, de mint látható, egy idő után ő sem 
tudott túllépni a régi konvenciókon, s a színház ilyen irányú reformját egy 
új nemzedék, többek között Matsui Sumako vette át. Tény, hogy az út, 
mely a kabuki háromszáz évvel korábbi női táncosainak rehabi litálásával 
kezdődött, Sumako számára lehetővé tette, hogy természetesnek tartsa és 
eszközként használja a szexista férfi-tekintet által kifejeződő kolonializált-
ságot. A Botanbake (Sminkecset) című könyvben, mely Sumako emlékeit, 
novellákat és néhány róla készült fényképet tartalmaz, az utolsó fotón egy 
hosszú (nyugati) köpenyben látható, alatta egy általa írt haiku, mely egy-
értelmű üzenetet közöl: – „Mikor felöltöm / nyugati köpönyegem / új nővé 
válok”. 60 (4.kép)
58 Kano, i.m., 221.
59 Kano, i.m., 222.
60 ˳̈˝⵶ʄʭʪ᯦ɵɫྩɩʈ – Kano, i.m., 135.
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Képek
1. kép: Matusi Sumako.
Forrás: http://www.ndl.go.jp/portrait/e/datas/332.html?c=0 (2012.09.20.)
2 kép: Matsui Sumako a tarantella jelenetben. A jobb felső sarokban köpenybe öltözve
a távozása előtti pillanatban. ( Engei gahō 1911 október)
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3. kép: Kawakami Sadayakko és Matsui Sumako Salome szerepében. Courtesy of Waseda 
University’s Tsubouchi Shōyō Memorila Theater Musem. Forrás: Kano, i.m., 221, 222.
4. kép: Matsui Sumako nyugati köpenyben. Forrás: Kano, i.m.,137.

